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Trouble(s) en jeu ?
Anke Vrijs
Depuis la fin du 19ème siècle beaucoup d’artistes sont attirés vers la production
d’images provoquant des sensations de trouble. Certains mettent en place de véritables
systèmes et les exploitent de manière répétée. Il s’agit de discerner et de comprendre
ces principes mis en place et de voir si « aller à l’encontre d’un système » ne peut pas
provoquer la constitution d’autres systèmes. 
Un constat et une intuition sont à l’origine de ce travail. 
Le constat consiste à noter une banalité : nous vivons une époque dans laquelle notre
relation à l’image est en train de changer. Après la rupture en histoire de l’art entre l’œuvre et
son multiple reproduit ou la perte de l’aura de l’œuvre d’art à l’époque de la reproductibilité
mécanique,  déclarée  par  Walter  Benjamin,  nous  assistons  aujourd’hui  à  des  moments  de
mutations  profondes  quant  à  nos  relations  à  l’œuvre  « unique »  et  à  ses  manifestations
multiples. La photographie a non seulement permis de reproduire l’œuvre d’art destinée à être
diffusée auprès d’un public plus large, complétant ainsi et remplaçant partiellement les copies
en plâtre ou des estampes, mais elle a été très rapidement « absorbée » par les artistes comme
à la fois outil de repérage, source d’inspiration ou se substituant aux séances de poses. Quasi
simultanément,  elle  devient  un  outil  d’expérimentation,  d’invention  et  de  création  à  part
entière.  Une  image  photographique  peut  avoir  aujourd’hui  le  même  statut  qu’une  image
sculptée,  peinte,  dessinée  ou  gravée.  Le  négatif,  sa  matrice,  en  assure  la  traçabilité.
Actuellement, dans la masse d’images virtuelles dominant notre répertoire iconographique,
cette traçabilité ou encore ces filiations se perdent facilement : l’image devient évanescente,
elle se désincarne. « La notion de virtualité suscite des brouillages et des peurs »1, parce que
peut-être « de médium en médium le réel se volatilise »2. « Il n’y a plus analogie entre le réel
visible  et  son  image »3,  et  certains  artistes  exploitent  cet  écart  non  seulement  depuis
l’existence de l’image numérique, mais depuis plus d’un siècle. Ils ont créé des systèmes dans
lesquels ils proposent des doubles je(u). Double, voire multiple, car ils mettent en place des
brouillages par rapport aux systèmes, soit existant (au sens de modèle, référant, ensemble de
règles), soit créés par eux-mêmes (au sens de modèle organique, filiations, constellations). 
L’intuition part d’un sentiment de liens multiples et complexes entre image, corps et
perception  du  corps.  Les  images  vraies  du  corps  étaient  vraies  dans  la  mesure  où  elles
attestaient le vrai corps du Christ4. Mais, aujourd’hui « l’image est son simulacre pur »5. Les
images que nous sommes capables de produire actuellement ne prouvent plus de corporalité
ou de présence physique, qui était liée dans le passé à l’empreinte ou à l’impression6 qu’un
corps aurait laissé sur un médium de contact7. La perception d’une image se réaliserait alors
1 Claude  FINTZ (dir.),  Du corps virtuel… à la  virtualité  du corps,  Les  imaginaires  du  corps  II, Actes  de
colloque, Grenoble, 2000, Paris, L’Harmattan, 2002, p.15.
2 Jean BAUDRILLARD, cité in : Jean-François ROBIC, « Mimésis numérique ? Poïétique d’une imago mundi »,
Correspondances n°7, 1995/96, p. 82.
3 Ibid., p. 86.
4 Hans BELTING, Das echte Bild, Bildfragen als Glaubensfragen, Munich, Verlag C.H. Beck, 2005, p.11.
5 Jean BAUDRILLARD, cité par Hans BELTING, in : Das echte Bild, Bildfragen als Glaubensfragen, op. cit., 
p. 11.
6 Abdruck : impression, reproduction, copie.
7 Cf. Hans BELTING,Das echte Bild, Bildfragen als Glaubensfragen, Munich, Verlag C.H. Beck, 2005, p. 50. 
L’auteur fait référence ici à l’image archétypale de la Véronique et d’autres reliques de contacts. 1
par son impression8. À l’époque où le virtuel prend une place importante dans l’élaboration de
notre rapport à la réalité, aussi par l’intermédiaire de l’image, le corps « devient support d’une
identité volatile,  d’une subjectivité  flottante et  élargie »9.  On pourrait  considérer alors que
l’image de ce même corps serait le reflet de cette instabilité et de ce trouble. Tel est l’intuition
qui  m’a  menée,  à  regarder  un certain  nombre  d’œuvres  d’art  représentant  des  corps,  qui
évoquent d’une manière ou d’une autre des brouillages et provoquant chez le spectateur une
sensation de trouble(s) au sens de viol de notre imagination. Dans les lignes qui suivent, il
s’agit de discerner et de comprendre les principes mis en place par ces artistes pour provoquer
ces sensations. Puis, je me suis posée la question, si le fait de vouloir troubler, donc d’aller à
l’encontre d’un système, ne pourrait pas provoquer la constitution d’autres systèmes. 
Savoir reconnaître, pouvoir établir des évolutions ou filiations d’une œuvre à l’autre
rassure  peut-être  le  spectateur,  le  critique  d’art  ou  l’historien,  mais  ne  correspond
certainement  pas  toujours  à  des  préoccupations  d’artistes  cherchant  à  parler  de  rêve,  à
exprimer leurs réalités intérieures ou à témoigner d’un malaise dont ils se sentent habités.
Pour être troublé, il faut bien passer par notre corps. Le fait de rougir, d’être excité, dégoûté
ou en colère en sont des signes manifestes. 
Partons de deux œuvres symbolistes : un tableau de Fernand Khnopff,  Des Caresses
(ou L’Art)  (ill.  1), et d’une sculpture de Jean-Désiré Ringel d’Illzach,  Jeune Prince de la
famille des Medici (ill. 2). Dans le tableau de Khnopff la scène se déroule sur un fond de
marbre  et  de  paysage  antique  sur  fond  rouge.  Un  androgyne  s’incline  lentement  vers  la
caresse d’un sphinx. Les yeux de l’androgyne nous fixent sans nous regarder. Le spectateur
est  interpellé  de  cette  manière  et  il  est  malgré  lui  appelé  à  être  complice  de  la  relation
mystérieuse  se  tissant  entre  l’androgyne  et  l’hybride  animal-femme.  Le  mixage  homme-
animal, principe utilisé de manière récurrente par beaucoup d’artistes tout au long de l’histoire
de l’art est très ambigu ici : l’entre deux sexes et l’entre deux genres (femme-félin) est manié
de façon très fluide et provoque chez nous un sentiment d’instabilité en ne sachant pas à qui
nous avons à  faire.  De ce fait,  nous  nous posons inévitablement  la  question  de qui  nous
sommes. « La question du corps est toujours pensée comme un lieu de montage, dont on ne
peut exclure le mythologique, et elle recouvre toujours la question de l’identité »10. Pouvoir
symbolisé  par  le  sceptre,  et  Séduction  figurée  par  la  féline,  se  caressent.  En  tant  que
spectateur, quelle place faut-il choisir entre les deux ? C’est précisément dans l’ambivalence
des corps et  des gestes que résident la charge érotique et  le pouvoir de fascination de ce
tableau. 
L’art, le deuxième titre du tableau, ne « caresserait »-il pas le pouvoir (économique,
politique) et l’érotique, et cela dans le sens du poil et aussi à rebours selon les artistes ? 
Le caractère doublement équivoque est également à l’origine de ma fascination pour le
buste du Jeune Prince11. La cire permet de suggérer la carnation délicate d’une jeune personne
et le visage avec sa chevelure mi-longue ne permet pas d’en définir l’identité sexuelle. Est-ce
encore un enfant, est-ce une femme, ou est-ce déjà un jeune homme ? 
Un trouble semblable se dégage des premiers autoportraits de Claude Cahun (ill. 3).
L’autoportrait  de  1917  date  de  la  même  année  où  elle  décide  de  changer  son  nom  de
naissance, Lucie Schwob12 en Claude Cahun. Le prénom unisexe Claude lui permet de cacher
8 Eindruck : impression, au sens de  « faire bonne impression ».
9 Claude FINTZ (dir.), Du corps virtuel ...à la virtualité du corps, Les imaginaires du corps II, Actes de 
colloque, Grenoble 2000, Paris, L’Harmattan, 2002, p. 15.
10 Ibid., p. 21.
11 Nadine LEHNI, in : A qui ressemblons-nous ? Le portrait dans les Musées de Strasbourg, Strasbourg, Éditions
des Musées de la Ville de Strasbourg, 1988, p. 156.
12 Nièce de l’écrivain Marcel Schwob et petite nièce de Léon Cahun. 
et de brouiller son identité sexuelle. Elle se livre ici de manière frontale au spectateur. Dans
l’autoportrait  de  1920,  elle  se  met  plus  en scène :  toujours  crâne  rasé,  elle  pose dans  un
costume d’homme devant un voile fixé derrière elle pour recadrer la figure et faire ressortir sa
tête dénudée et dépourvue de toute parure. Plus tard, elle travaille son portrait en l’associant à
son double : le reflet dans un miroir, un photomontage ou le rajout d’un mannequin. Elle se
cherche  elle-même,  sans  vouloir  provoquer  ni  faire  spectaculaire.  De  l’interrogation  du
spectateur, au dialogue avec elle-même ou avec son double, elle ne pose pas seulement la
question « Que me veux-tu »,  titre  de l’œuvre – et  le  « tu » est  à la  fois  elle-même et  le
spectateur,– mais se laisse surtout aller dans ses moments les plus heureux de sa vie :  « Le
rêve. Imaginer que je suis autre. Me jouer mon rôle préféré »13. Elle cherche à travers des
compositions en miroir,  par bricolages savants en laboratoire  (réemploi de clichés,  double
exposition, superposition de négatifs), à afficher et à manifester la dualité profonde du sujet.
« Au bout de ce jeu sur les images féminines ou viriles, sur l’altérité et l’androgynie, sur la
beauté monstrueuse ou la laideur sublime, au cœur de cette tentation il y a la conquête de soi
à partir du plus que soi, du plus fort que soi, la quête frénétique d’un mythe personnel où le
sujet serait cause imaginaire de soi, à lui-même son propre objet poétique »14.
Claude Cahun a toujours travaillé avec sa compagne Suzanne Malherbe. On peut sans
difficulté prétendre que toute son œuvre, aussi bien photographique que littéraire et plus tard
politique, a été réalisée à quatre mains. Dans tous les cas de figures, elle s’affirme comme une
partie d’une entité double, un double je(u) !
Le double est également la préoccupation de Man Ray dans son photomontage intitulé
Demain (ill.  4).  Par  une  double  exposition,  le  photographe  obtient  une  figure  de  femme
insolite aux seins et jambes multiples. Dans la partie supérieure de l’image, les deux corps se
confondent. La taille atrophiée et la partie inférieure du corps se détachent franchement sur le
fond  sombre.  La  confusion  comme  résultat  de  recherche  est  un  principe  générateur  de
production  photographique  pour  les  artistes  proches  ou  faisant  partie  du  mouvement
surréaliste. Ici, elle est provoquée par l’utilisation de la surimpression comme collage mental.
Les deux temps d’exposition  « bannissent la simultanéité. Du redoublement procède l’idée
qu’à l’original est adjointe sa copie. Le double est le simulacre, le second représentant de
l’original.[….] Perçu en conjonction avec l’original, le double détruit la singularité pure de
celui-ci. Par le redoublement, l’original est forcé d’assumer l’effet de différence, de différé,
de séquence. »15
Avec Raoul Ubac et  Le Combat des Penthésilées16 (ill. 5), on passe du corps double
aux corps multiples. Ce travail fait partie d’une série dans laquelle il combine des procédés
variés :  association de négatifs,  surimpression et  solarisation,  superposition et  décalage du
négatif et positif, qui, réunis, produisent des effets de soufflage, de brûlage, de voilage ou tout
simplement des effets sur-réels mentionnés par Apollinaire en 1917 dans le programme de
Parade.  « Tout peut être transformé, déformé, éliminé par la lumière. Sa souplesse est la
même que celle d’un pinceau, exactement. »17 Des fragments de corps s’enchevêtrent laissant
peu de place au vide. Se dégage un sentiment de violence du geste de cette proposition dont
va hériter la peinture abstraite américaine.  Il n’y a pas de monde achevé  d’André Masson
(ill. 6) ou encore une estampe de Jackson Pollock (ill. 7), montrent clairement cette filiation. 
13 François LEPERLIER (intr.),  Claude Cahun,Tours, Nathan, 1999, sans pagination. L’auteur cite ici l’artiste
dans Aveux non avenus, éditions du Carrefour, 1930.
14 Ibid. 
15 Rosalind KRAUS, Explosante-Fixe. Photographie et surréalisme, Paris, Hazan, 2002, p. 28 (première édition
anglaise Cross River Press, 1985).
16 Penthésilée est reine des Amazones et la fille d’Arès, dieu de la guerre. Elle se fait tuée par Achille. 
17 Citation de Man Ray, in : Emmanuelle de L’ÉCOTAIS, Man Ray 1890-1976, Cologne, Taschen, 2001, p. 142.
Avec Hans Bellmer et sa deuxième poupée (ill. 8), il est question d’une toute autre
violence.  Pour  ce  travail,  l’artiste  met  au  point  un  système  sophistiqué  d’articulations
permettant des multiples combinaisons sortant l’anatomie de la poupée du réel probable18.
Bellmer en fait des centaines de photos dont 15 ont été choisies pour sa publication de 1949.
Coloriée en rouge, la poupée sans tête, mais avec sa double paire de jambes, et donc ses deux
sexes, dégage un sentiment de menace augmenté par le voyeur se cachant derrière un des
arbres !  Dans  le  Dictionnaire  abrégé  du  Surréalisme19,  Bellmer  s’interroge,  dans  l’article
« poupée » : ne serait-ce pas « dans la réalité même de la poupée que l’imagination trouverait
ce qu’elle cherchait de joie, d’exaltation et de peur ? » À partir d’une photo noir et blanc
retravaillée, le spectateur se fait transporter par son imagination dans un univers inconnu, non
familier ou unheimlich – pour parler avec le terme utilisé par Freud dans son célèbre texte sur
l’inquiétante étrangeté de 191920. Il définit l’étrangeté, ce unheimlich, contrairement à ce que
l’on  pourrait  croire,  comme  étant  « cette  variété  particulière  de  l’effrayant  qui  remonte
depuis  longtemps  connu,  depuis  longtemps  familier »21.  Il  s’interroge  ensuite  comment  le
familier  peut  devenir  effrayant.  Ne  serait-ce  pas  plutôt  l’inconnu  et  le  non  familier  qui
pourraient troubler, faire peur ? En constatant que les termes de heimlich (familier, mais aussi
caché ou dissimulé) et de unheimlich (son contraire et donc non familier) peuvent coïncider.
« Serait  unheimlich tout  ce qui  devait  rester  secret,  dans l’ombre,  et  qui  en est  sorti »22.
L’artiste travaille dans cette tension, entre obscurité et mise en lumière. Il rend visible ce qui
est  secret  et  donne  à  voir  ce  qui  a  été  enfermé.  Rendre  visible,  serait-ce  aussi  dépasser
l’angoisse23 et la peur ? Dans le cas de la poupée de Bellmer, la charge érotique de l’image, la
violence sexuelle et la beauté inquiétante peuvent faire peur et attirer paradoxalement. André
Breton dans sa définition de la « beauté » radicalise son acception : elle « sera convulsive ou
ne  sera  pas  […]  La  beauté  convulsive  sera  érotique-voilée,  explosante-fixe,  magique-
circonstatielle ou ne sera pas »24. 
Le mixage ou l’hybridation comme principes provoquant des sensations de trouble
étaient évoqués plus haut au sujet des œuvres de Fernand Khnopff et de Ringel d’Illzach.
Orlan, quant  à  elle  montre  des  hybrides  par  des  images  virtuelles.  Dans  la  série
Seflhybridations  (ill. 9), elle montre des figures métissées réalisées à partir de l’image de la
tête  de  l’artiste  et  des  modèles  africains  ou  précolombiens.  Sachant  qu’Orlan  a  fait
transformer à plusieurs reprises son visage à l’aide de la chirurgie, on peut se demander si le
travail  des  Seflhybridations ne serait  pas du à la technique médicale.  Si,  dans un premier
temps, elle  inverse la tradition judéo-chrétienne dans laquelle le Verbe s’est fait  chair,  en
montrant que c’est dans la chair que s’inscrit la parole de l’artiste25, dans un second temps elle
« cherche à brouiller les cartes et à transformer le réel en virtuel et réciproquement »26. Elle
dit la même chose dans le réel ou le virtuel, mais le spectateur ne sait pas toujours lequel des
deux  univers  lui  est  donné  à  voir.  Le  réel  est  ressenti  comme  étant  si  improbable  et
monstrueux, que le virtuel semble être plus « vrai », plus acceptable.
18 Peter WEBER, Hans Bellmer, London, Quartett Books, 1985, p. 61 ff. 
19 Réédition par la Librairie José Corti, Paris, 2005 (première édition : 1938 par la Galerie des Beaux Arts).
20 Cité dans De l’art et de la psychanalyse, Freud et Lacan, textes réunis par Claude THIS, Paris, École 
Nationale des Beaux-Arts de Paris, 1994, p. 151-169.
21 Ibid., p. 152.
22 Ibid., p. 154.
23 Pour Freud, cette angoisse remontrait à l’enfance, De l’art et de la psychanalyse, Freud et Lacan, textes réunis 
par Claude THIS, Paris, École Nationale des Beaux-Arts de Paris, 1994,p. 155.
24 Dictionnaire abrégé du Surréalisme, Paris, Librairie José Corti, 2005.
25 Orlan in : Claude FINTZ, Op. cit., p. 203.
26 Ibid., p. 209.
Dans le travail Alternatives pour Muybridge (ill. 10), Joël-Peter Witkin s’inscrit dans
des procédés semblables. Le photographe prend des exclus de la société comme modèles : des
accidentés, des handicapés, des mutilés, des ivrognes, des anorexiques, des obèses, des nains,
des transsexuels ou hermaphrodites par exemple. Le spectateur est effrayé d’être face à de
« vrais » êtres monstrueux. Comme Adam et Ève sur de nombreux tableaux de la Renaissance
germanique,  Witkin  présente  avec  Alternatives  pour  Muybridge  deux  personnages  nus,
immobiles et gantés sur un fond sombre. Le quadrillage du fond est certainement un clin d’œil
à Muybridge, qui se servait de celui-ci comme repère pour les figures en mouvement. Une
obèse et un transsexuel avant opération s’imposent au regard de celui qui veut bien regarder.
Les deux figures ont les yeux bandés. Serait-ce pour ne pas voir notre regard troublé se poser
sur leurs corps monstrueux dans sa totale nudité crue(lle) ?
Avec le travail de Claude Cahun, de Man Ray et de Raoul Ubac, l’image finale est
créée  par  montages  successifs.  Leurs  systèmes  mis  en  place  sont  conditionnés  par  des
manipulations  plastiques.  Entre  greffe  visible,  suture  dissimulée,  entre  superposition
d’éléments hétérogènes et disparates, entre assemblages savants, bricolés, éphémères et légers
et  une simple superposition d’images  le  temps  d’une prise de vue,  ces options plastiques
possibles  sont  les  multiples  ingrédients  constituant  des  images  à  effets  troublants  pour  le
spectateur. Hans Bellmer, Orlan et Joël-Peter Witkin inversent les valeurs d’un système. Le
premier  passe  du  familier  à  l’étrange  et  l’inquiétant,  la  seconde  du  réel  au  virtuel  et  le
troisième fait de la monstruosité la normalité. 
Michel  Journiac  et  Olivier  Blanckart  agissent  sur  un autre  registre.  Ils  utilisent  le
travestissement. 
Dans Vingt-quatre heures de la vie d’une femme ordinaire le premier parodie la vie
d’une femme à partir d’un sondage d’un magazine féminin et interprète la « normalité » de
cette femme conventionnelle des années 1970 qui ne semble pas avoir été touchée par les
revendications  féministes  de  l’époque.  Il  « libère  dans  le  même mouvement  la  femme,  le
travesti,  le  transsexuel,  l’homosexuel,  opérant  depuis  l’identification  à  une  catégorie
d’individus opprimés »27. Les deux extraits choisis de Fantasmes (ill. 11) montrent une scène
de viol et une scène d’accouchement mettant l’accent sur la situation artificielle et sur-réelle
des situations mimées.
Olivier Blanckart fait poser Alberto Sorbelli28 déguisé en Andy Warhol29 (ill. 12) pour
un portrait de celui-ci. Ici, le regard du spectateur est piégé. Sommes-nous face au double ou
de l’original30 ? L’original, la photographie de Warhol travesti, est un multiple car réalisé à
partir  d’un négatif.  Le  double,  Sorbelli  en  Warhol  est,  par  contre,  un  exemplaire  unique
puisqu’un polaroïd. C’est le monde à l’envers et tout à fait troublant !
Jusqu’à  présent,  toutes  les  œuvres  des  artistes  cités  se  caractérisent  par  des
interventions  en  surplus  (sur  l’image  du  corps  ou  d’une  partie  du  corps).  Chez  Fernand
Khnopff, Ringel d’Illzach et Claude Cahun, l’androgyne est non seulement un entre-deux,
mais peut être interprété également comme le désir d’inventer ou de rajouter un troisième
sexe. Puis, le dédoublement est présent aussi bien chez Cahun que chez Man Ray dans l’être
représenté dans son aspect homme-animal,  homme-femme,  homme-reflet,  homme-« ombre
lumineuse » ou mannequin. Avec la poupée de Hans Bellmer, uniquement la partie inférieure
27 Mike YVE, in : Pierre Molinier. Jeux de Miroirs, Bordeaux, Éditions Le Festin, 2005, p. 128. L’homosexualité
était considérée encore comme un délit au moment de la création de la série de photos. 
28 Artiste travesti surtout connu pour ses mises en scène devant la Joconde.
29 Par ailleurs, il demande à Rachel Laurent de mimer Claude Cahun et au critique d’art Jean-Yves Jouannais 
d’imiter le jeu des mains de Rrose Sélavy.
30 Mike YVE, Op. cit., p. 140. 
du corps est dédoublée et chez Raoul Ubac, puis chez André Masson et Jackson Pollock, la
multiplication des membres, sorte « d’inflation de la corporalité », fait que la violence des
formes  ne  fait  qu’augmenter  l’effet  de  trouble.  Orlan  et  Joël-Peter  Witkin  instaurent  un
dialogue avec l’histoire de l’art. L’image du corps est dédoublée d’une épaisseur historique.
Le travestissement chez Michel Journiac et Olivier Blanckart brouille les pistes des notions de
« vrai » et de « faux » corps, d’icône ou de simulacre à travers leur jeu de rôle. 
Pour clore, regardons deux sculptures de marbre de Marc Quinn (ill. 13). Symbole de
la durée, le marbre permet à l’artiste de s’affirmer clairement dans une filiation de sculptures
de l’antiquité. Par la posture, Tom Yendell et Catherine Long font penser aux Kouroi grecs.
L’absence de membres faisant preuve d’authenticité de la sculpture antique et souvent LE
symbole de celle-ci, chez Quinn curieusement, elle dérange et trouble. L’artiste travaille non
par rajout ou surplus (au sens propre et figuré), mais par enlèvement ou manque. Pendant des
siècles, les artistes ont été formés à partir de formes antiques et incomplètes  « si bien que
lorsque l’on voit une figure incomplète,  cette association est si forte que l’on est souvent
incapable de la voir incomplète [...]. Pourquoi est-il si difficile de voir l’incomplétude d’une
figure  partielle ?  […]  Si  quelque  chose  manque  toujours  à  une  image,  le  seul  moyen
d’évoquer la complétude serait de le faire à travers une image qui paraît inachevée. Ce qui
attire notre regard, c’est ce que nous ne pouvons pas voir. »31.
Produire une image est par définition produire une sorte de monstre, du « fantôme »
ou du simulacre (eidolon)32. Comme nous venons de voir, beaucoup d’artistes ont produit des
fantômes. Ils ont contribué à la contestation du statut féminin et masculin et ils continuent à le
faire.  Ils révèlent  le trouble des identités publiquement  et  nous fournissent des images  du
corps  androgyne,  double et  doublé,  piégé  ou travesti.  Ils  sont  héritiers  de systèmes  et  ils
mettent en place d’autres systèmes propres à leurs sensibilités et leurs intentions. De l’idée du
système découle, et ceci pour qu’il puise perdurer, les notions de répétition, d’empreinte, de
reprise,  de  copie,  de  reproduction  ou  d’épigone,  autant  d’actions  qualifiant  aussi  la
multiplication  de  l’image.  Si  le  corps  devient  support  d’une  identité  volatile,  d’une
subjectivité  flottante  et  élargie33,  l’image que les  artistes  en fournissent  est  en train  de le
devenir autant. En instaurant des procédures et principes de brouillages à répétition, ceux-ci
deviennent  à  leurs  tours  un  système.  Loin  d’être  un  jeu  divertissant  avec  le  trouble,  ces
pratiques  artistiques  montrent  bien  que  « l’opposé  du  jeu  n’est  pas  le  sérieux,  mais  la
réalité. »34
Trouble(s) en jeu ou plutôt les enjeux du trouble ?
31 Darian LEADER, Faut-il voler la Joconde ? Ce que l’art nous empêche de voir, Paris, Payot, 2003, p. 162.
32 Céline MASSON, Fonction de l’image dans l’appareil psychique, Ramonville Saint-Agne, Éditions Érès, 
2004, p. 187.
33 Cf. Claude FINTZ (dir.), Du corps virtuel ... à la virtualité du corps, Les imaginaires du corps II, Actes de 
colloque, Grenoble, 2000, Paris, L'Harmattan, 2002, p. 20. note 7. 
34 Sigmund FREUD, cité par Jean-Tristan RICHARD, Les structures inconscientes du signe pictural, peinture et 
psychanalyse, surréalisme et sémio-analyse, Paris, L’Harmattan, 1999, p. 19.



